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  Cursos	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  This	  article	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  the	  Escuela	  de	  Altamira´s	  final	  stage	  and	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  transfor-­‐mation	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  new	  official	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  decisive	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  of	  this	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  and	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  of	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  is	  shown.	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A MATHIAS GOERITZ siempre se le ha atribuido la idea original de crear 
la Escuela de Altamira, cuyo proyecto echó a andar poco después de su 
visita circunstancial a Santillana del Mar en julio de 1948, pero cuya pues-
ta de largo no llegó hasta la celebración allí, entre el 19 y el 25 de sep-
tiembre de 1949, de una Primera Semana de Arte (Fig. 1). 
 
 
Fig. 1: Programa de actividades de la Primera Semana de Arte en Santillana del Mar, 1949  
(logotipo y contraportada de M. Goeritz). 
 
 
1 Este trabajo se vincula al proyecto Tras la República: redes y caminos de ida y vuelta en el arte 
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Para entonces, no obstante, el críptico creador alemán hacía poco –fines 
de agosto– que había puesto rumbo a México; desde donde siguió inte-
resándose por el proyecto e incluso intentó que se organizara y financiara 
en el país azteca la segunda de sus reuniones. Lo cierto fue, sin embargo, 
que el papel organizador más importante había quedado ya en otras ma-
nos, especialmente en las del teórico y crítico de arte Ricardo Gullón, 
que nuevamente sería el principal artífice de la celebración, entre el 20 y 
26 de septiembre de 1950, de la Segunda Semana de Arte en Santillana 
del Mar (Fig. 2). Pero ello no sería óbice para que Goeritz, cuando el joven 
arte español hacía tiempo que había alcanzado crédito internacional, siguie-
ra reivindicando la paternidad de la puesta en marcha de la Escuela de 
Altamira e, incluso, su papel protagonista, a partir de la misma, en el des-
pegue renovador de ese inquieto arte español. De hecho, al presentar la 
muestra individual que, patrocinada por el Instituto Nacional de Bellas 
Artes, exhibió Joan Josep Tharrats en el Museo de Arte Moderno de 
México en enero de 1968, el creador alemán, previo a evocar sus contactos 
en Barcelona con los jóvenes de Dau al Set para integrales en el proyecto 
de Altamira, subrayaba así la función que había desempeñado: 
 
 
Fig. 2: Programa de actividades de la Segunda de Arte en Santillana del Mar, 1950  
(contraportada de J. Miró). 
 
La segunda mitad del año 1948 marca el comienzo de una nueva era del arte 
en España. Fue entonces cuando brotaron las ideas y pasaron los hechos que 
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revolucionaron el concepto estético y prepararon el terreno sobre el cual pu-
do florecer la hoy conocida joven escuela española. En aquel tiempo, mi si-
tuación como artista era desesperante. Yo era pintor de tendencia «abstracta» 
y vivía en Madrid, voluntariamente aislado de las corrientes artísticas que se 
practicaban en el país. Bajo el impacto que me habían causado las pinturas 
rupestres de las Cuevas de Altamira, abrí, a fines de julio, en el Palacio del 
Marqués de Santillana (en Santillana del Palacio del Mar, provincia de San-
tander) un taller artístico libre y experimental, llamándolo La Escuela de Al-
tamira. El joven pintor mexicano Alejandro Rangel y otros intelectuales lati-
noamericanos, así como dos españoles: el escultor Ángel Ferrant y el escritor 
Ricardo Gullón, fueron los primeros que me dieron su apoyo. Pasamos jun-
tos una época de grandes ilusiones y mucha actividad. Escribí manifiestos 
pidiendo a todos los artistas que se unieran a nuestro «movimiento», en pro 
de una libertad total en el arte. Curiosamente, aunque estábamos lejos de los 
centros artísticos, la noticia de nuestra conspiración entusiasta se extendió 
rápidamente [apud Fernández 1969: 15]. 
 
1. EL PAPEL IMPRESCINDIBLE DE RICARDO GULLÓN 
El astorgano Ricardo Gullón, en efecto, en cierto modo se convirtió en 
el artífice que hizo posible materializar las reuniones anuales de la Escue-
la de Altamira; pues, ciertamente, no solo fue organizador de los encuen-
tros y una especie de maestro de ceremonias durante los mismos, sino 
que posiblemente también podamos considerarle como su principal teó-
rico o el potenciador de unas ideas en origen débiles y, luego, impulsor 
de propuestas de debate y el mejor relator de la actuación de los altami-
renses. De hecho este ensayista y promotor cultural astorgano, asentado 
entre 1941 y 1953 en Santander (donde desde 1946 su presencia en la 
segunda etapa de la revista Proel fue muy relevante para que esta conce-
diera mayor atención a las artes plásticas) [García Cantalapiedra 1981: 23-
27], reconoció siempre a Goeritz la idea y fundación en 1948 de la Es-
cuela de Altamira, aunque añadiendo: «cuyo proyecto, un año después y 
en su ausencia, me tocó redactar» [Gullón 1978].  
Pero, además de redactar el proyecto y ocuparse tan de cerca de los 
encuentros de 1949 y 1950, también fue a Gullón a quien más claramen-
te correspondió vincular la Escuela de Altamira y la Bienal Hispanoame-
ricana de Arte, para la supervivencia de la primera. De manera que, como 
enseguida veremos, todavía se contó con una tercera semana de reunión 
de los altamirenses en 1951; cita muy poco conocida y celebrada ahora 
en Madrid, en el marco de la primera edición de ese magno certamen 
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hispano. Gullón, nuevamente, no estuvo muy lejos de su organización, e 
incluso cabe pensar, entre otras causas que impidieron que prosperase 
más claramente este vínculo entre la Escuela y la Bienal –que inauguraría 
su segunda edición en mayo de 1954 en La Habana–, en la propia mar-
cha del ensayista astorgano en 1953 a Puerto Rico, para integrarse en la 
Universidad y hacerse cargo de la producción juanramoniana [Cabañas 
2011: 178]. 
Dada la destacada contribución de Gullón que aflora en el acerca-
miento de la Escuela de Altamira y la Bienal Hispanoamericana, algo que 
ya hemos puesto de relieve en otras ocasiones [Cabañas 2007: 110-118], 
para visualizar mejor la continuidad más evidente del proyecto altamiren-
se acaso convenga detenernos, siquiera sea brevemente, en la relación 
que alternativa o paralelamente mantuvo el ensayista con la Escuela, la 
Bienal y el Instituto de Cultura Hispánica (ICH), órgano que, además de 
hacer posible el magno certamen hispano citado, también se encargó de 
los Cursos de «Problemas Contemporáneos», celebrados en la Universi-
dad Internacional Menéndez Pelayo (UIMP) de Santander, como luego 
veremos más detenidamente. 
Buena parte de la relación de Ricardo Gullón con el ICH y la Bienal, 
sin duda provino del propio vínculo del ensayista con el que fuera Secre-
tario General del certamen, el poeta también astorgano Leopoldo Panero 
[Cabañas 2012: 183-208], de quien Gullón era familiar y amigo desde la 
infancia y a cuya juventud –que compartió en esa que llamó Gerardo 
Diego Escuela de Astorga– dedicó uno de sus ensayos [Gullón 1985]. 
Pero Gullón, que había participado en la fundación y puesta en marcha 
de la Escuela de Altamira, también escribió mucho sobre ella dentro y 
fuera de España y pronto supo ligar su actuación al ICH y a la Bienal 
Hispanoamericana. De hecho, aparte del temprano altavoz que halló en 
la revista del ICH Cuadernos Hispanoamericanos, donde en enero de 1950 ya 
comentaba la primera reunión de la Escuela [Gullón 1950a], en junio, a 
los quince días de la aparición de Correo Literario –revista quincenal, tam-
bién del ICH, precisamente dirigida por Leopoldo Panero y desde la que 
tanta información y promoción se hizo de la Bienal–, Gullón ya aportaba 
una meditada definición y caracterización del proyecto altamirense: 
La Escuela –dirá en este segundo número de la revista– no es un ismo ni pre-
tende llegar a serlo. Sus miembros prestan vigilante simpatía hacia las co-
rrientes estéticas que implican un concepto eficaz del arte, es decir, que lo 
consideran como medio de trasponer creativamente sus intuiciones y como 
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lenguaje propio, adecuado para la expresión de ellas; no admiten que el arte 
sea la serie de conveniencias establecidas para fingir la persistencia de impul-
sos periclitados. […] La Escuela de Altamira desearía fomentar nuevas expe-
riencias estéticas; desearía crear en España un ambiente de expectativa y de 
simpatía hacia ese tipo de experiencias, hasta ahora difíciles de mantener 
aquí, no por oposición y malicia de los presuntos adversarios (reconozcamos 
la verdad en su cruel significado), sino por incuriosidad e indiferencia gene-
ral. Luchando por el arte contemporáneo, estamos combatiendo por el arte a 
secas, tratando de atraer gentes hacia él. […] Urge combatir el mal, y para 
combatir esa ignorancia, la Escuela de Altamira se propone emplear dos me-
dios, dos remedios: uno, fundamental, fomentar Exposiciones de pintores y 
escultores genuinamente preocupados por los problemas de arte puro; otro, 
subordinado al primero, informar al público, con rigurosa honestidad, de las 
intenciones del artista, de los recursos puestos en juego para darlas virtuali-
dad y de los resultados conseguidos, según puede apreciarlos y valorarlos un 
crítico de buena fe [Gullón 1950d: 6]. 
Explicaciones semejantes definiendo a la Escuela, sus pretensiones, 
protagonistas y actividades, también las aportó Gullón, con afán difusor 
y promocional, a publicaciones especializadas de fuera de España. De 
este modo, tempranamente escribía sobre ella en la revista Numero de 
Florencia, dirigida por su amigo, el arquitecto Alberto Sartoris, y en la 
que solió colaborar. Así, en ella el astorgano tanto conectó a la Escuela 
con el arte último [Gullón 1950c] como presentó al avanzado ceramista, 
miembro de la misma, Josep Llorens Artigas [Gullón 1950d]. Aunque sus 
comentarios sobre el proyecto altamirense y sus protagonistas también 
alcanzó a diferentes revistas de Latinoamérica; de forma que sus re-
flexiones fueron desde México, donde escribió en relación a Goeritz 
[Gullón 1950e], pasando por Bogotá –donde explicaba la relación de la 
Escuela con el arte contemporáneo– [Gullón 1950f], hasta llegar más 
tarde a la lejana Buenos Aires, adonde abordará aspectos como la rela-
ción altamirense con la abstracción en Sur [Gullón 1952c] o su conexión 
con la joven pintura española en Ver y Estimar [Gullón 1952d]. Y todo 
ello sin eludir la promoción de la Escuela de Altamira en otras publica-
ciones españolas, en las que también fue presentado a protagonistas al-
tamirenses como Goeritz, Ángel Ferrant o Llorens Artigas [Gullón 1949, 
1950b, 1951d]. 
En cuanto a la Bienal Hispanoamericana que Panero comenzó a po-
ner en marcha en noviembre de 1950, Gullón nuevamente escribió muy 
pronto –enero de 1951– en las páginas de Correo Literario, y lo hacía, con-
MIGUEL CABAÑAS BRAVO 
Astorica 32 (2013), 75-107 
80 
cretamente, cuando más cundía el desaliento entre los artistas renovado-
res por los replanteamientos tendentes al eclecticismo a los que se veía 
obligada la Bienal [Cabañas 1996: 221-222, 278-279]. Exponía el ensa-
yista astorgano en un par de artículos, la necesidad de convocar un nue-
vo certamen oficial, diferente a los Salones de Otoño y las Exposiciones 
Nacionales, con nuevos supuestos de convocatoria, en el cual no hubiera 
preeminencia para los artistas académicos y al menos se mostrara equi-
dad con los artistas partidarios de las nuevas «inspiraciones» artísticas 
[Gullón 1951b; 1951c]. Pero Gullón también contribuyó a estimular la 
iniciativa con otros comentarios y valoraciones sobre el certamen y los 
artistas en él participantes, como hizo en las páginas de la revista Ínsula, 
en la que solía colaborar y en la que habló del gran premio de pintura de 
la edición, Benjamín Palencia [Gullón 1951e: 1], y, sobre todo, en dos 
convincentes y complementarios textos, uno para el catálogo de la I Bie-
nal [Gullón 1951a] y otro para el número homenaje que dedicó Cuadernos 
Hispanoamericanos a esta trascendente edición [Gullón 1952b]; de manera 
que, en el primero, valoró la escultura concurrente y, en el segundo, 
abordó el parentesco entre la pintura expuesta y sus vínculos con las 
tendencias internacionales, concluyendo por remarcar las esperanzas de 
progreso visibles en la pintura española exhibida en la Bienal.  
 
 
Fig. 3: Miembros de la Escuela de Altamira en Santillana del Mar (P. Beltrán de 
Heredia, Sebastià Gasch, Ángel Ferrant, Ricardo Gullón, J. Llorens Artigas y 
Rafael Santos Torroella), 1950. 
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En otro orden, aparte de colaborar en la revista del ICH que dirigía 
Panero y en otras de sus publicaciones, el crítico astorgano también se 
vinculó a este Instituto a través de su editorial y de los Cursos de Verano 
que este desarrollaba en la UIMP de Santander desde 1947. En 1952, de 
hecho, Ediciones Cultura Hispánica publicó al astorgano un importante 
libro sobre la trayectoria del arte contemporáneo, en dos de cuyos capítu-
los, titulados «Proyectos para la Escuela de Altamira» y «Propósitos de la 
Escuela de Altamira» [Gullón 1952a: 175-197], Gullón planteaba –siguiendo 
argumentos anteriores– el sentido de esta Escuela e, incluso, aludía direc-
tamente al «gran paso» que se había dado con la I Bienal Hispanoameri-
cana en el urgente camino de «fomentar nuevas experiencias estéticas, 
[de] crear en España un ambiente de expectativa y de simpatía hacia ese 
tipo de experiencias..., hasta ahora difíciles de mantener aquí, y no tanto 
por oposición y malicia de los presuntos adversarios como por incuriosi-
dad e indiferencia» [Gullón 1952a, 195] (Fig. 3). 
Al igual que con la plataforma de la Escuela de Altamira, la I Bienal o 
las publicaciones del ICH, la conexión de Gullón con estos Cursos de 
Verano –sobre los que volveremos buscando la continuidad de tales 
iniciativas–, tampoco resultaba nada extraña. Recuérdese, como una 
evidencia más, la intensa inmersión del ensayista astorgano en la vida 
cultural de Santander, puesto que, como él mismo recordó [Gullón 1990: 
11-12], estuvo destinado en esta ciudad como teniente fiscal de la Au-
diencia dieciséis años, que transcurrieron entre 1941 y 1958, descontando 
el lapso de tiempo entre 1953 y 1955 de su primera estancia puertorri-
queña. Así, aparte de su participación en otras iniciativas, en cuanto a los 
citados Cursos de la capital cántabra, en los que fue frecuente la presen-
cia de los altamirenses, Gullón ya ofreció una ponencia en el V Curso de 
«Problemas Contemporáneos» (1951). A partir de éste, el encargado de 
dirigir en 1952, 1953 y 1954 los cursos monográficos dedicados al arte 
actual, dentro del ciclo «Problemas Contemporáneos» que dirigía Manuel 
Fraga Iribarne, fue el arquitecto José Luis Fernández del Amo, recién 
nombrado director del Museo de Arte Contemporáneo de Madrid y 
quien no sólo los completó con importantes muestras paralelas [Jiménez-
Blanco 1989: 95-103], sino que más tarde también reconocerá que desde 
la edición de 1952 ya se acusaron allí los logros renovadores de la I Bie-
nal Hispanoamericana [Fernández del Amo 1985: 33]. Así, el VI Curso 
(agosto de 1952), ya se vio acompañado en el Museo Municipal de San-
tander de la muestra 1952 Museo de Arte Contemporáneo, organizada por la 
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UIMP y la Dirección General de Bellas Artes (DGBA), que fue inaugu-
rada con una disertación de Manuel Sánchez Camargo, subdirector desde 
1951 del referido museo madrileño, y sobre la que Gullón ofreció una 
crónica en Cuadernos Hispanoamericanos [1952e: 114-120]; crónica en la que 
éste la presentó como la primera muestra colectiva organizada por el 
recién creado museo madrileño, iniciadora de «un programa encaminado 
a familiarizar al público de provincias con la obra de los artistas actuales» 
y cuya movilidad enlazaba con los planteamientos en el mismo discutidos 
en la Escuela de Altamira. Mientras, en paralelo, se estrenaba la galería 
Sur de Santander con tres muestras consecutivas, respectivamente dedi-
cadas al flamante triunfador de la I Bienal, Benjamín Palencia, a Llorens 
Artigas y a Juan Manuel Díaz Caneja. El texto del catálogo de la primera 
exposición, inaugurada el 8 de julio de 1952 junto con la galería, precisa-
mente lo escribió Ricardo Gullón [recogido en Huici 1996: 47-49], quien 
no por casualidad lo iniciaba remarcando la nueva etapa comenzada a 
partir del triunfo de los sectores avanzados durante la celebración de esta 
edición del certamen hispano:  
La concesión a Benjamín Palencia del gran premio de pintura en la primera 
Bienal Hispanoamericana de Arte –decía el crítico astorgano– es la señal de 
un reconocimiento que pone fin al prolongado monopolio ejercido sobre las 
artes plásticas por el grupo retardatario que durante medio siglo impuso sus 
dictados en los Salones de Otoño y Exposiciones Nacionales. 
La presencia de Gullón, aunque indirectamente, continuó al año si-
guiente, cuando se celebró en agosto el VII Curso, en cuyo marco tuvo 
lugar el I Congreso Internacional de Arte Abstracto, nuevamente bajo la direc-
ción de Fernández del Amo. Ahora se acompañó de la inauguración en 
el Museo Municipal de Santander de la Exposición Internacional de Arte 
Abstracto, 1953, también presentada por Manuel Sánchez Camargo; de 
manera que el congreso y la muestra sirvieron no sólo para acreditar el 
arte abstracto en el panorama artístico español, sino también para plante-
ar abiertamente el enfrentamiento entre el arte abstracto y el figurativo. 
Las actas con las ponencias del congreso y el discurso pronunciado por 
Sánchez Camargo en la exposición, fueron publicadas en 1956 por el 
ICH, editadas y acompañadas de una introducción de Ricardo Gullón 
[1956b; 1956a: IX-XXXII], quien aunque no pudo acudir al congreso, 
pudo así mostrar una posición que, ciertamente, como la de Juan Anto-
nio Gaya Nuño, se mostraba poco comprensiva con algunas experiencias 
del expresionismo abstracto neoyorquino. Por otro lado, respecto a la 
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conexión con la Bienal Hispanoamericana, si su estancia en Puerto Rico 
–emprendida tras dejar Santander en agosto de 1953– le restó presencia 
entre la crítica de arte al organizarse y celebrarse la segunda edición, in-
augurada en mayo de 1954 en La Habana, nuevamente la recobraría 
cuando se celebrarse la III Bienal en Barcelona, para la que colaboró, al 
igual que lo había hecho en la I Bienal, en diferentes publicaciones e 
incluso en el catálogo oficial de la magna muestra, en el que nuevamente 
comentó la aportación de la escultura [Gullón 1955: 220-223]. 
Con todo, en estricto sentido, no parece que para entonces Gullón 
considerara asimilables los cursos santanderinos o estas bienales hispa-
nas, con los vínculos establecidos antes entre las reuniones de la Escuela 
de Altamira o sus exposiciones acompañantes. Ni siquiera parece que se 
planteara si había habido algún tipo de continuidad a diferente escala. El 
astorgano siempre concibió la escuela cántabra en un marco menos me-
diático y más teórico. Para él, en su momento, su contribución había sido 
necesaria para impulsar el progreso del arte contemporáneo, pero ya 
habían quedado abiertas otras vías más amplias, atribuyendo cierta res-
ponsabilidad en su subsiguiente declive final –como diría en una confe-
rencia pronunciada en 1989– a varios factores, entre los que se hallaba el 
desamparo en el que quedó la Escuela con la marcha del gobernador 
Reguera –sustituido con diferente orientación por Jacobo Roldán–, las 
acusaciones a los altamirenses de periódicos locales y nacionales como El 
Diario Montañés y Ya e, incluso, la inquina de artistas como Pancho Cossío2. 
–––––––––––– 
2 Indicó Gullón [1990: 32-33] en una caracterización rápida: «La Escuela de Altamira, 
concebida por él [Goeritz], no se realizó hasta después de la instalación de su fundador en 
México; Ángel Ferrant como cabeza rectora; Pablo [Beltrán de Heredia] como organizador 
y Joaquín Reguera Sevilla como patrocinador dieron realidad a la idea, y una escuela artística 
de corte moderno surgió en Santillana del Mar, anticipándose a lo que después se intentara 
en las Bienales de Arte y proyectos análogos. Eran momentos de indecisión, por no decir de 
confusión, y la crítica ibérica no siempre veía con claridad lo que estaba pasando. […]. De 
Italia, de Alemania, de Suecia, del Brasil, de Inglaterra llegaron artistas de primera fila; 
Barcelona, Madrid y Canarias enviaron representantes de la talla de Lloréns Artigas y Luis 
Rosales. El entusiasmo crecía y crecía hasta… A un periodista de esta ciudad, sospechoso 
de los altamirenses, acaso desconocedor de la significación del arte moderno y de las 
persecuciones padecidas por sus practicantes en los países autoritarios –Rusia y Alemania– 
se le ocurrió escribir y publicar una arremetida contra la Escuela y sus miembros, que, no sé 
si por mediación del foliculario, se repitió en el periódico Ya, de Madrid. La segunda tanda 
de reuniones en Santillana y la amenaza de que llegara a abrirse en la villa un museo y una 
pequeña residencia para artistas visitantes hizo aflorar una campaña de insidias hasta ese 
momento soterrada. De nada sirvió la incorporación a la Escuela –por sugerencia de 
Reguera Sevilla– de un pintor montañés, tan diestro con el pincel como maligno con la 
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2. LA CELEBRACIÓN DE LA TERCERA SEMANA DE ARTE EN MADRID 
No son muchos los datos que se saben sobre la celebración, ignorada o 
poco conocida para muchos, de una tercera reunión de la Escuela de 
Altamira, sucesora de los encuentros de 1949 y 1950 en Santillana del 
Mar. Una nueva reunión que ya no tuvo lugar, como las Semanas de Arte 
anteriores, en esta localidad cántabra, sino en Madrid, en los primeros 
siete días del mes de noviembre de 1951, haciendo coincidir sus confe-
rencias y debates con la celebración de la I Bienal Hispanoamericana de 
Arte; magno certamen que había sido organizado bajo la guía del poeta 
Leopoldo Panero, inaugurándose su primera edición, con gran solemni-
dad y sonoridad, el significativo día 12 de octubre de tan ilustre año, en 
el que se conmemoraba el quinto centenario del nacimiento de los Reyes 
Católicos y Cristóbal Colón. Luego, dado su éxito, mantenido con nue-
vos incentivos y diferentes polémicas, la extensa muestra permanecería 
abierta en Madrid hasta el 24 de febrero de 1952, siendo seguida en Bar-
celona de una muestra antológica celebrada entre el 7 de marzo y el 27 de 
abril [Cabañas 1996]. 
Tal tercer encuentro internacional de los altamirenses, como informó 
a caballo entre 1951 y 1952 el arquitecto italiano Alberto Sartoris en la 
revista florentina Numero, de la cual era director y que sucintamente nos 
ha dejado su mejor descripción, estuvo motivado por la misma celebra-
ción de esa primera y trascendente edición del certamen hispano (Fig. 4). 
El encuentro fue presidido –como añade su breve crónica– por él mis-
mo, contando en sus sesiones de trabajo, entre otras personalidades del 
mundo artístico y cultural, con la participación del gobernador civil de 
Santander, Joaquín Reguera Sevilla, el escritor Ricardo Gullón, el crítico 
Eduardo Westerdhal, el ceramista José Lloréns Artigas, los poetas Leo-
–––––––––––– 
lengua, pues fue él quien diagnosticó el judaísmo de sus compañeros de profesión, 
basándose en que la mujer del escultor sueco Ted Dyrssen tenía los pies planos, dato 
denotador de su filiación hebrea. Judía o no, la señora Dyrssen tenía inteligencia clara, 
sentido de la evolución constante y educación refinada. […]. Y no acabó allí la malicia del 
pintor. Llegó a denunciar la Escuela a las autoridades nacionales (Ministerio de Asuntos 
Exteriores), hecho del que tenemos noticia gracias a que Joaquín Ruiz-Giménez, ministro 
de Educación, informó a Leopoldo Panero de que la denuncia –«judíos y masones»– fue 
llevada al Consejo de Ministros, por lo que en consecuencia deberíamos estar prevenidos. 
Desconozco si a Reguera le llegaron otras presiones; en todo caso, consideró difícil llevar 
adelante los proyectos en curso, y todo se acabó al dejar de ser gobernador de Santander. 
Las publicaciones dirigidas por Pablo Beltrán de Heredia, y un número especial de la revista 
Bisonte son los testimonios de su existencia que hoy nos quedan». 
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poldo Panero, Luis Rosales y Rafael Santos Torroella, los escultores 
Ángel Ferrant y Carlos Ferreira de la Torre, los arquitectos Luis Felipe 
Vivanco y José Durán de Cottes y los pintores Anthony Stubbing, Fran-
cisco Gutiérrez Cossío, Benjamín Palencia, Rafael Zabaleta, Enrique 
Planasdurà y Carlos Pascual de Lara3. 
 
 
Fig. 4: Página de la revista florentina Numero (nº 5 y 1, XII-1951/I-1952: 8), con 
reseña sobre la Tercera Semana de Arte de la Escuela de Altamira (Madrid, 
1951). 
 
Conocemos también, por otra parte, la que con toda probabilidad 
constituyó la disertación pronunciada por Ángel Ferrant en dicha oca-
sión, publicada unos meses después en la revista argentina Ver y Estimar. 
En ella, el escultor –«cabeza rectora» de la Escuela de Altamira, como le 
–––––––––––– 
3 En efecto, el breve texto decía: «Con motivo della Prima Biennale Ispanoamericana 
d’Arte, dal 1º al 7 novembre 1951, si è tenuta a Madrid, sotto la presidenza dell’architetto 
Alberto Sartoris, la terza assemblea internazionale della Scuola di Altamira. / Ai lavori (che 
comprendevano conferenze, disenssioni e mostre) hanno attivamente participato –fra molte 
altre personalità del mondo artistico e culturale– Joaquín Reguera Sevilla, Governatore civile 
di Santander, lo scrittore Ricardo Gullón, il critico di arte Eduardo Westerdahl, il ceramista 
José Lloréns Artigas, i poeti Leopoldo Panero, Luis Rosales e Santos Torroella, gli scultori 
Ángel Ferrant e Carlos Ferreira de la Torre, gli architetti Luis Felipe Vivanco e José Luis 
Durán de Cottes, i pittori Anthony Stubbing, Francisco Gutiérrez Cossío, Benjamín 
Palencia, Rafael Zabaleta, Enrique Planasdurà e Carlos Pascual de Lara» [Sartoris 1951-
1952: 8]. 
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calificará Gullón [1990: 32]–, que intentaba ofrecer una definición perso-
nal de lo que entendía que debía ser esta Escuela y plantear sus posibili-
dades de futuro, al contrastar sus selectos objetivos y formas de aproxi-
mación al hecho artístico con los de la multitudinaria y ecléctica Bienal, 
también vino a patentizar el camino hacia la disolución o la absorción 
por parte de las grandes manifestaciones artísticas al que, irremediable-
mente, parecían abocadas las reuniones de la Escuela de Altamira, cuyos 
miembros podrían verse obligados a vivirla «íntima y reducidamente», 
como resignadamente terminaba señalando Ferrant: 
El tejido adiposo y el caminar a tientas son las características de los grandes 
certámenes. Y, sin embargo, éstos ofrecen ocasión para las mejores conse-
cuencias. Por ello, la Escuela de Altamira se congratula de que la Bienal de 
Madrid permita abarcar gran horizonte. Porque la Escuela de Altamira pre-
tende que se verifique la conexión de cuantos en su navegar plástico han ele-
gido pasaje de proa, sin apoyos en babor o estribor, lo que supondría echar 
por la borda la directriz de un rumbo francamente rectilíneo; es decir: irse a 
pique. En este sentido la Bienal y la Escuela de Altamira tienden a los mis-
mos resultados. Pero, en tanto que una bienal es un espectáculo dedicado a 
la multitud, la Escuela de Altamira invita a un examen de cuestiones en un 
terreno menos bullicioso. 
La circunstancia en la que se halla la Escuela de Altamira en contraste 
con cualquier manifestación de gran aparato –de las que, como el fútbol en-
candilan a las gentes– reclaman una actitud austera, paciente y esperanzada. 
La Escuela de Altamira debe permanecer en estado latente para estar bien 
dispuesta al aprovechamiento de los esplendores que en cualquier ocasión 
pudieran brindársele. En este año llegó la hora de apretarse el cinturón. 
Por mi parte, si la Escuela de Altamira no pudiera brillar con una luz 
mecánica que la difundiese dignamente o si por intromisiones se me hubiera 
desdibujado su perfil inicial, me resignaría a sentirme en ella, incluso como 
antes de su existencia pública; la viviría íntimamente y reducida al saludable 
desahogo de un cambio de impresiones de vez en cuando con amigos con-
tados y queridos [Ferrant 1952: 37-41]. 
Se trata de un documento, por tanto, que casi podríamos considerar, 
en cuanto a actuación pública visible de la Escuela referida, como una 
especie de acta de defunción o, mejor, si a lo que atendemos preferente-
mente es a la intención de replanteamiento que se formula, como una 
declaración expresa del estado de latencia al que esta Escuela había deci-
dido pasar. Aunque sobre la presencia del nuevo certamen y el sentido de 
latencia en el que quedaba la Escuela, también podemos recordar los 
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textos que publicó por las mismas fechas de 1952 otro de sus miembros 
conductores más importantes, Ricardo Gullón, quien, como hemos co-
mentado ya, saludaba a la I Bienal en De Goya al arte abstracto [1952: 195] 
aludiendo al gran avance que suponía su celebración para el fomento de 
las nuevas experiencias e ir creando ambiente receptivo en el país. 
En todo caso, el conocimiento que hemos ido teniendo sobre esta 
Tercera Semana de Arte celebrada en Madrid y lo tratado en ella, ha sido 
lento, casi a cuentagotas, quedándonos mucho por averiguar y dar a co-
nocer. Como expuse en un artículo de revisión y puesta al día sobre el 
tema [Cabañas 2001: 2002-2013], del que no me distanciaré mucho en 
este nuevo análisis, comencé a referirme a esta tercera reunión a raíz de 
la tesis doctoral que dediqué a la Bienal Hispanoamericana de Arte, de-
fendida en 1991, en la cual ya daba a conocer y reproducía los textos de 
Sartoris y Ferrant citados anteriormente [Cabañas 1992a: 149-151, 1503, 
1510-1511]. Pero, aunque también aludí de pasada al encuentro en algún 
otro trabajo [Cabañas 1992b: 695-726], el tema no alcanzó eco hasta la 
publicación de un nuevo libro que tenía como base aquella tesis [Cabañas 
1996: 69-71]. Así, aparte de que continuaran mis referencias en trabajos 
venideros [Cabañas 2001; 2007: 115-118], lo cierto es que ayudaron más 
las aportaciones de otros historiadores que, antes de que acabara el siglo, 
se habían hecho eco de este tercer encuentro de la Escuela de Altamira, 
como Javier Arnaldo y Olga Fernández, quienes apoyaron documental-
mente la presencia de Ángel Ferrant y el texto leído en la reunión madri-
leña4, o Javier Díaz López [1998: 115-116 y 130], quien insistiría en la 
contextualización del evento. Sin embargo, todavía quedaba mucho por 
hacer para documentar un poco más este encuentro madrileño de la 
Escuela de Altamira y, al mismo tiempo, inscribir la actuación en un 
panorama más ancho, correcto y documentado, que permitiera valorar 
mejor su significación y trascendencia. A ello han contribuido en los 
últimos años, muy especialmente, la exhumación y análisis de diferentes 
fondos documentales de algunos significativos miembros de la Escuela 
–––––––––––– 
4 En la edición de textos de Ferrant anotada por estos autores [Ferrant 1997], no sólo se 
reproduce el citado texto del escultor publicado en Ver y Estimar [1952: 37-41; Ferrant 1997: 
165-170], sino que en las notas también se aclara que, en el encabezamiento del manuscrito 
original, firmado en Madrid en noviembre de 1951 y que pertenece al fondo documental 
Ángel Ferrant de la Colección Arte Contemporáneo, constan las palabras autógrafas del 
escultor: «Leído en la 3.ª reunión» [Ferrant 1997: 165, nota 1]. 
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de Altamira y, sobre todo, la correspondencia epistolar que hubo entre 
ellos y los artistas en torno a estos encuentros anuales. 
En este sentido, además de que el intercambio epistolar diverso nos 
ha llevado a conocer mejor posiciones de protagonistas altamirenses 
como Ferrant [Fernández López 2001], también resulta de interés la 
correspondencia mantenida entre el crítico y promotor tinerfeño Eduar-
do Westherdahl y el pintor grancanario Manolo Millares, en varias de 
cuyas misivas de 1951 se alude a la continuidad del movimiento de la 
Escuela de Altamira y, sobre todo, a la elaboración de las siguientes mo-
nografías de artistas que la Escuela continuó publicando ese año: las de 
Alberto Sartoris por Luis Felipe Vivanco, la de Ángel Ferrant por Ricardo 
Gullón, la de José Lloréns Artigas por Sebastià Gasch y la inconclusa de 
Willi Baumeister que andaba escribiendo el propio Westerdahl [Nuez 
2011: 60-74]. Igualmente se hace revelador el cruce epistolar, custodiado 
en el Archivo de José María Lafuente, entre el escritor y pintor cántabro 
Julio Maruri y el arquitecto Alberto Sartoris. Así, por ejemplo, el italiano le 
comentaba al cántabro a finales de junio de 1951 que se estaba preparando 
una Tercera Semana de Arte en Santillana del Mar, que realmente luego 
tendría lugar en Madrid, y, una vez consumada, le indicará Sartoris –con 
cierta imprecisión en el mes y destacando el papel de Gullón y Westherd-
hal– en una nueva carta enviada desde Lutry el 16 de agosto de 1952: 
Je suis toujours en correspondence avec Gullón, Westerdahl et les amis de 
l’Ecole d’Altamira et regrette infiniment que nous ne puissions point nous 
réunir cette année. En décembre 1951, nous avons tenu un petit congrès à 
Madrid et j’ai ainsi eu l’occasion de visiter la Biennale d’Art et prononcer 
trois conférences dans la capitale [Carretero/Lafuente: 2003, 74-75].  
Sin embargo, el trabajo que, indagando en el cruce de cartas entre los 
principales miembros altamirenses, ha venido a aportar novedades más 
reveladoras sobre la reunión madrileña de 1951 es la reciente tesis docto-
ral sobre Mathias Goeritz de Chus Tudelilla [2012], todavía inédita. Por 
ella sabemos que, tras la marcha de Goeritz a México, los contactos epis-
tolares continuaron muy fluidos, entre él y miembros de la Escuela como 
Gullón, para la organizar las Semanas de Arte celebradas en 1949 y 1950 
en Santillana. Incluso sabemos de la tímida propuesta que hizo el creador 
alemán de celebrar el tercer congreso –el correspondiente a 1951– en 
México [Tudelilla 2012: 260-280]. La correspondencia entre Gullón, 
Westerdhal y Sartoris en los primeros meses de 1951, con la que se ar-
gumenta, también nos alude no sólo a los proyectos de las monografías 
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de artistas de la Escuela de Altamira que, las gestiones de Gullón con el 
gobernador Reguera –quien igualmente estaba por celebrar la tercera 
reunión–, lograrían sacar adelante, sino asimismo al interés que tendrán 
éstos en celebrar el nuevo encuentro en Santillana [Tudelilla 2012: 281-
282]. Westerdahl, de hecho, en marzo proponía a Gullón y Sartoris cele-
brarla en esa ciudad cántabra, buscando a personas que presidieran la 
reunión (como Dorival) y amaran el planteamiento altamirense (Gullón, 
Ferrant, Sartoris), evitando a los desafectos o poco entusiasmados con la 
Escuela (Lafuente Ferrari, Eugenio d’Ors, Miró, Teixidor, Santos To-
rroella, Tàpies, Cuixart, Ponç, etc.), alguno de los cuales podrían quedar 
como honorarios, y aventurando nuevos nombres. Mientras, desde fines 
del mismo mes, Gullón, que avanzaba nombres que habían confirmado 
que irían, como Bazaine, Clayeux o Miró, urgía a todos a la organización 
de la tercera reunión; y Westerdahl, para dotarla de mayor efecto, sugería 
celebrar paralelamente una o dos pequeñas muestras colectivas. El crítico 
astorgano, con todo, venía siendo quien más se ocupaba de concretar el 
proyecto de reunión, habiendo entrado en contacto con Santos Torroella 
para organizar en el otoño una exposición de la Escuela, que podría pre-
sentarse en Santander y luego en Barcelona, y aseguraba que, de hacerse 
esta reunión, además de contar con Miró, Clayeux y Bazaine, podría 
animarse el joven grupo de artistas catalanes [Tudelilla 2012: 282-284]. 
En junio de ese mismo 1951, Pablo Beltrán de Heredia escribía a 
Westerdahl, exponiéndole su idea de celebración de la nueva Semana de 
Arte en Santilla, los nombres que proponían él (Dorival), Ferrant (Bloc), 
Gullón (Bazaine y Clayeux) y Luis Felipe Vivanco (Couturier) y la suge-
rencia de una organización de ponentes y deliberaciones, que para más 
seguridad habrían de tenerse previstas antes del 1 de septiembre. Pero, 
en paralelo a toda esta correspondencia, se daban las diferentes gestiones 
de Vivanco y Beltrán de Heredia en Madrid para tratar de la tercera Se-
mana de la Escuela de Altamira. Y, a pesar de que un grave e inoportuno 
accidente de coche del gobernador civil de Santander, ya empezaba a 
poner seriamente en peligro su celebración igual a las anteriores, en julio 
Westerdahl –que todavía no sabía del accidente– sugería a Sartoris mu-
chas de las propuestas recibidas de Beltrán de Heredia y, además de 
Gullón y Vivanco, proponía centrarse en invitar a los leales alentadores 
de Altamira (Sartoris, Ferrant, Llorens Artigas) y algunos otros (Dorival, 
Gischia, Bloc). El 21 de septiembre, con todo, el canario ya le indicaba al 
italiano que ese año, sin saber bien las razones, no podrían encontrarse 
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en Altamira y él se iba a Madrid a ver la Bienal Hispanoamericana, mien-
tras parecía que la Escuela de Altamira preparaba algo, como una exposi-
ción de sus artistas, que llenaría las expectativas de Gullón. Este, no obs-
tante, escribía a Westerdahl el 25 del mismo mes, explicándole los moti-
vos por los que no habría reunión: no había financiación después del 
accidente del gobernador Joaquín Reguera, que se había desentendido de 
la Escuela. Al mismo tiempo, Gullón exponía al tinerfeño la idea que 
había tenido para que no desapareciera la Escuela; esto es celebrar la 
nueva reunión en Madrid a la vez que acudían a visitar la Bienal Hispa-
noamericana: «Sería excelente cosa –le indicaba– que coincidiéramos allí 
y pudiéramos celebrar una especie de consejo urgente de Altamira. No 
podemos dejar caer así a la Escuela y es preciso durante este año celebrar 
en Barcelona, y si es posible, en Madrid una gran exposición colectiva. Le 
pedí a Santos que se ocupara de ello en Barcelona y está manejándose 
muy bien, creo que podremos hacer algo y seguir durante los próximos 
meses con nuestra colección de monografías» [Tudelilla 2012: 286-288]. 
Westherdahl, a su vez, informó de inmediato a Sartoris de la propues-
ta de Gullón, solicitándole que, para hacer perdurar la Escuela, ahora 
fueran ellos quienes, con mayor energía que antes, se responsabilizaran 
«ante la construcción maravillosa de Ricardo y de Pablo», añadiendo:  
Alrededor del día 20 de este mes estaré en Madrid. Posiblemente iré a Barce-
lona. Quiero ver la Bienal Hispanoamericana […]. Ricardo quiere encontrar-
se conmigo en Madrid y allí celebrar una reunión con los elementos que se 
encuentren para ver el rumbo que se le dé a la Escuela de Altamira. Santos pa-
rece que propone una exposición de los artistas miembros de la Escuela. La 
idea me parece excelente. Pero debemos estar todos cohesionados en cons-
tante consulta para que todo marche bien. […] Ahora faltan tus ideas sobre 
la futura labor de la Escuela. Ya estamos sobre un terreno distinto. Tal vez 
conveniente. Se acabaron las vacaciones de la Escuela de Altamira. Se acaba-
ron las vacas y las marquesas, las pulgas y el agua mineral. Nos enfrentamos 
con un nuevo estado de cosas y somos los mismos. No creo que sea tarea 
fácil encontrar nuevos mecenas que den vino y avión. Ahora hay que pensar 
en una revista, en una hoja o en una galería, en una tribuna o en lo que sea. 
Nos debemos no solamente a la idea sino a la amistad. Tenemos deudas con 
Pablo y con Ricardo, deudas de tipo moral [Tudelilla 2012: 288]. 
Todo ello fue muy bien recibido por los miembros de la Escuela de 
Altamira. De hecho, como hemos avanzado, a la cita de Madrid concu-
rrieron casi todos los que mantuvieron esta correspondencia –Gullón, 
Beltrán de Heredia, Westerdahl, Sartoris o Santos Torroella–; incluso 
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también acudieron el propio gobernador santanderino Joaquín Reguera o 
artistas tan unidos al proyecto altamirense como Ángel Ferrant o Lloréns 
Artigas. Pero tampoco faltaron nuevos intelectuales vinculados a la Bie-
nal y al ICH que apoyaron la nueva reunión, como los poetas Leopoldo 
Panero y Luis Rosales, además de que entre los artistas se reforzó la pre-
sencia de los arquitectos (Luis Felipe Vivanco y José Durán de Cottes), 
los escultores (Carlos Ferreira de la Torre) y los pintores con fuerte pre-
sencia y representatividad en la Bienal (Pancho Cossío, Benjamín Palen-
cia, Rafael Zabaleta, Enrique Planasdurà y Carlos Pascual de Lara), 
además de algún otro venido de fuera, como el inglés Tony Stubbing. 
De Stubbing, por otro lado, también conocemos su insistencia en la 
presencia internacional. En octubre de ese 1951, de hecho, había escrito 
a Westerdhal comentándole la ocasión que significaba la cita en Madrid 
para volverse a reunir y tratar, asimismo, de cuestiones relevantes como 
la proyectada exposición altamirense que recorriera Madrid, Barcelona, 
Tenerife y Santander, para la que proponía nuevas incorporaciones como 
las de Bazine, Zadkine, Baumeister y Nicholson, que reforzarían el carác-
ter internacional que precisaba la Escuela. Y en este sentido, el tinerfeño 
también preparó, como le comunicaba en ese mismo octubre a Sartoris, 
varios proyectos con objeto de realzar esa internacionalidad, primero en 
el encuentro de Madrid y luego en Canarias, que fijaba en ciclos de con-
ferencias e incluso en la reactualización de la revista Gaceta de Arte [López 
Manzanares 2006: 496; Tudelilla 2012: 288-289]. 
Sin embargo, sobre esta internacionalidad y la continuidad de las reu-
niones, apenas iban a surgir después propuestas como la del arquitecto 
Durán de Cottes, que había asistido al encuentro madrileño y propondría 
luego celebrar la cuarta reunión en Tánger; proyecto que comentarían en 
las cartas que se cruzaron en marzo y abril de 1952 Sartoris y Westerdhal, 
quienes también pensaban que Gullón sería poco receptivo hacia este 
proyecto. El astorgano, mientras, indicaba a Goeritz en junio que como 
forma de mantener la actividad de la Escuela pensaba en un pequeño 
boletín, que era barato y podía ser una idea defendible. Pero acaso quien 
mejor iba a captar por donde podía venir cierta continuidad de la Escuela 
de Altamira iba a ser Ángel Ferrant, que aunque comunica en julio a 
Westerdalh que la veía «en punto muerto», a la vez también le indicaba 
que se la podía hacer revivir en algún modo, y apuntaba hacia el reciente 
director del nuevo Museo de Arte Contemporáneo de Madrid, el arqui-
tecto José Luis Fernández del Amo, a quien se había negado rotunda-
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mente a aceptar su ofrecimiento de formar parte del Patronato del Mu-
seo –por lo convencido que estaba «de que con harina podrida no se 
puede hacer un pan tragable»–, pero había accedido a su invitación para 
participar en la Semana de Arte que tendría lugar en breve en la Univer-
sidad de Verano de Santander [López Manzanares 2006: 505; Tudelilla 
2012: 290-291]; lo cual nuevamente tenía que ver, como la Bienal Hispa-
noamericana, con la gestión del ICH. 
De nuevo, pues, volveremos a hallar lo que podemos considerar cier-
ta continuidad de la Escuela de Altamira unida a la acción del ICH, por 
lo que nos interesa remarcar desde ahora la vinculación gestada desde 
esta Tercera Semana de Arte celebrada en Madrid, que se produjo en 
paralelo al apoyo prestado por los altamirenses contra las arremetidas de 
los clasicistas hacia la I Bienal Hispanoamericana. Acaso sus principales 
impulsores no consideraban este certamen como el marco ideal para sus 
reuniones, pero de lo que no cabe duda es del vínculo establecido con la 
Bienal, que en Ferrant, aparte de las declaraciones primeras y una concu-
rrencia en principio reacia y finalmente muy secundaria5, también se 
plasmó en el referido texto leído en la reunión altamirense de 1951. 
Igualmente, este mismo vínculo también se manifestó en las declaracio-
nes de otros participantes, como las del propio director del tercer en-
cuentro de la escuela cántabra, Alberto Sartoris, quien, a pesar del general 
aplauso a la convocatoria del certamen, en varias ocasiones expresó sus 
reservas hacia ciertos aspectos de la Bienal, declarándose –en cierto mo-
do igual que el escultor madrileño– contrario a estos grandes certámenes, 
para los que Sartoris pensaba que debía disponerse de más tiempo y una 
meditada estrategia organizativa:  
Confieso sinceramente –decía en noviembre de 1951– que persisto en ser 
contrario a las bienales, y en sostener que exposiciones de este género, cons-
tituyen un inmenso esfuerzo de organización que es difícil afrontar en un 
tiempo relativamente tan corto. Hacen falta por lo general tres años. Sin em-
bargo, en el caso de la primera Bienal de Arte Hispano-americano, me com-
plazco en reconocer que el deseo ha alcanzado a la realidad [Sartoris 1951: 1].  
–––––––––––– 
5 Ferrant opinó en varias ocasiones sobre la convocatoria de la Bienal, en especial al 
publicarse su primera reglamentación [Ferrant 1951: 6-7] y respecto a su intención de 
participación, que en principio fue negativa [Vega Picó 1951], aunque terminó concurriendo 
junto a Luis Felipe Vivanco y su «Anteproyecto de iglesia-catedral de Madrid», para el que el 
escultor aportó un «Boceto en escayola y corcho para el retablo mayor, con parte fija y 
móvil» y un «Dibujo de los bocetos para esculturas del retablo mayor» [Cabañas 1996: 279, 
289, 335]. 
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Y seguidamente, entre los participantes más sobresalientes en el certa-
men, el italiano destacaba a un buen número de artistas cercanos a los 
altamirenses. Y tal visión no había cambiado mucho en 1954, cuando se 
preparaba la participación de la retrasada II Bienal que se inauguraría La 
Habana, pues recordaba entonces Sartoris, cómo tres años atrás, cuando 
le enviaron el reglamento y los estatutos de la I Bienal, había redactado 
una serie de notas, que ahora retomaba, con las que entraba «en lo vivo 
de una cuestión que muy bien pudiera degenerar en tumulto subterráneo 
si la organización, que yo llamaría estratégica, llegaba a faltar». Reclamaba 
nuevamente, pues, más tiempo para la organización (pues no concebía, 
decía, «una exposición de esta envergadura bajo la forma de una bienal»), 
pero también una manifiesta intervención de la arquitectura, tanto en las 
secciones del certamen como en la ambientación de la muestra, y una 
dirección y una organización bien meditadas; así como proponía la parti-
cipación de una sección italiana y evitar algunas omisiones de artistas 
realmente llamativas [Sartoris 1954:1]. 
Del mismo modo, no debe extrañarnos la intensa labor que, en rela-
ción a la Bienal, cumplieron otros altamirenses, entre quienes, además de 
Ferrant o Sartoris, podemos recordar a escritores y críticos muy aludidos 
ya, como Ricardo Gullón, Eduardo Westerdahl o Rafael Santos Torroe-
lla, y otros incorporados más tarde, como Leopoldo Panero, Luis Felipe 
Vivanco, Luis Rosales, Lafuente Ferrari6, o pintores como Benjamín 
Palencia o Pancho Cossío, puesto que su incidencia y opinión en torno al 
certamen fue importante en varias ocasiones. 
No está de más insistir, incluso, en la impronta que dejó la presencia 
de algunos de ellos en la Bienal, participando así en el gran debate que 
originó su convocatoria y desarrollo ocasión certeramente definida luego 
por Moreno Galván [1960: 122] como «la batalla final de la modernidad 
contra el academicismo». Su presencia se dio desde el planteamiento y 
origen mismo del certamen y su apoyo ya empezó a ser importante desde 
finales de 1950, cuando para que prosperara su convocatoria, se requirió 
–––––––––––– 
6 Aparte del papel preeminente como Secretario General de la Bienal de Panero, todos 
ellos colaboraron y escribieron abundante y muy favorablemente en apoyo de la Bienal; 
como ocurrió, por ejemplo, con Vivanco, quien además de escribir un famoso ensayo sobre 
su primera edición [Vivanco 1952], propuso para ella un importante concurso 
arquitectónico sobre una nueva catedral para Madrid [Vivanco 1951], que fue incorporado, 
además de participar él mismo como arquitecto en el certamen, pronunciar diferentes 
conferencias, implicarse en sus polémicas, etc. Y algo semejante ocurrió con los demás, 
especialmente con Gullón y Santos Torroella [Cabañas 1996: 10-12, 36-45 y 2007: 110-118]. 
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una enérgica defensa del sector avanzado. Lo cual ya se hizo manifiesto 
tras darse a conocer los estatutos provisionales de la futura Bienal y el 
seguido intento de los artistas académicos de echar abajo el proyecto o, 
mejor, de modificarlo a su conveniencia, para lo cual enviaron un sustan-
cioso escrito reivindicador de sus privilegios al general Franco y al minis-
tro de Asuntos Exteriores [Cabañas 1996: 241-257, 277-302]. También 
estuvieron muy presentes nuestros altamirenses a la hora de las trascen-
dentes polémicas ocasionadas tras abrirse la Bienal. De hecho, tras una 
famosa carta del director del Museo del Prado, Fernando Álvarez de 
Sotomayor, en la que tildaba de locos a los artistas interesados por las 
nuevas concepciones artísticas –carta fechada el 7 de noviembre de 1951, 
justo el día de finalización de la tercera reunión de la Escuela de Altami-
ra, y publicada al día siguiente en el diario Madrid–, no parece que deba 
considerarse algo meramente casual el que otros diarios, como El Alcá-
zar, fueran a buscar la réplica del «frente de vanguardia» precisamente 
entre los asistentes a este tercer encuentro de los altamirenses celebrado 
en Madrid, esto es a artistas y críticos como Sartoris, Santos Torroella, 
Westerdhal, Gullón, Llosent Marañón, Rafael Zabaleta, Pancho Cossío, 
Vázquez Díaz, Cristino Mallo, Benjamín Palencia o Carlos Pascual de 
Lara [Cabañas 1996: 550-591 y 2001: 206]. Y tampoco sobra recordar, 
como extensión, que esta trascendente polémica afectó a las escenas 
artístico-culturales de numerosas ciudades españolas, siendo singular-
mente representativa la pugna que, siguiendo el eco de Madrid, hubo en 
Santander entre los bandos artísticos «clasicista» y «vanguardista», respec-
tivamente defendidos por el Diario Montañés y Alerta, complementada con 
las interesantes reuniones de los artistas en el Bar Flor, donde habitual-
mente concurría el grupo La Isla de los Ratones [Cabañas 1996: 590]. 
Respecto a los artistas, igualmente cabe fijarse en la presencia y apo-
yos de los que con insistencia calificó Enrique Lafuente Ferrari [1951: 27 
y 1952: 15] –quien fue miembro de la Junta Organizadora y del Jurado de 
Calificación de la I Bienal– de «tercera fuerza», denominación que tenía 
por objeto diferenciarlos tanto de la generación de viejos clasicistas y 
seguidores como de la generación más joven y vanguardista (la cual, pre-
cisamente, se había formado con esa generación intermedia o «tercera 
fuerza» que, ahora, tras el olvido del que había sido objeto por lo oficial 
en la década de la autarquía, debía ser reconocida en el certamen). Fue 
también una verdadera fuerza nutricia para ese momento, y ha de anotar-
se que, la mayoría de los asistentes en 1951 a dicha reunión madrileña de 
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la Escuela de Altamira o a alguna de las anteriores en Santillana del Mar, 
como Palencia, Vázquez Díaz, Zabaleta, Cossío, Ferrant, Eudald Serra, 
Vivanco, Planasdurà, Carlos Pascual de Lara, Lloréns Artigas o Carlos 
Ferreira, procedían o se podían englobar en esta «tercera fuerza». Artistas 
que, además, no sólo hicieron muy evidente su concurrencia y defensa 
del certamen, sino que también fueron muy destacados por la crítica y 
obtuvieron algunos señalados galardones en las ediciones celebradas de 
la Bienal Hispanoamericana7. 
Y todavía contribuyó a estrechar más el vínculo entre la Escuela de Al-
tamira y La Bienal Hispanoamericana la fuerte relación existente entre los 
miembros de la escuela cántabra y el que llamó Santos Torroella «grupo de 
Cultura Hispánica»8, al que se asociaban bastantes altamirenses. Casi todos 
ellos, además, de un modo u otro participaron activamente en las publica-
ciones del ICH, institución como vimos también organizadora de las Bien-
ales Hispanoamericanas, que en sus editoriales (Ediciones Mundo Hispá-
nico y Ed. Cultura Hispánica) y revistas (Mundo Hispánico, Correo Literario y 
Cuadernos Hispanoamericanos), recogieron abundantes artículos y colabora-
ciones en defensa de la Bienal y los artistas de avanzada, resultando espe-
cialmente destacable el número homenaje que la revista dirigida por Luis 
Rosales dedicó a la primera edición del certamen9. 
–––––––––––– 
7 De este modo, entre otras distinciones, en la I Bienal, Palencia obtuvo el Gran Premio 
de Pintura, Vázquez Díaz el Gran Premio de la Bienal a la Obra de un Pintor, Eudald Serra 
el Premio de la Excelentísima Diputación de Madrid, Zabaleta el Premio Condado de San 
Jorge y Carlos Pascual de Lara el Premio Domecq. En la II Bienal, a éste último, se le 
concedió el Gran Premio de Dibujo y a Llorens Artigas el Gran Premio de Cerámica; en la 
III Bienal el Gran Premio de Escultura fue para Ángel Ferrant (compartido con Pablo 
Serrano), el Premio de la Unesco para la divulgación de la obra de un pintor fue para 
Zabaleta y el Gran Premio de Honor en Dibujo fue para Vázquez Díaz (compartido con 
Francesc Galí). 
8 El catalán empleó la denominación para referirse a un grupo de escritores y críticos 
ubicados en Madrid, que trabajaron y publicaron sus trabajos en torno al ICH. Entre ellos 
cabe destacar, sobre todo, a los poetas Panero, Rosales, Vivanco, Ridruejo, Valverde y de 
Ory, especialmente entusiastas de la pintura de Benjamín Palencia [Santos Torroella 1985: 
66; Cabañas 1996: 45] 
9 Se trató del número 26 de Cuadernos Hispanoamericanos, de febrero de 1952, que advierte 
ser un «Número homenaje a la Bienal Hispanoamericana» dedicado a la pintura. 
Colaboraron en él numerosos escritores, críticos y artistas (Palencia, d´Ors, Rosales, 
Sánchez-Camargo, Camón Aznar, Santos Torroella, Vivanco, Gullón, de Ory, José María 
Valverde, Llosent Marañón, Aranguren, Lara, José Caballero, Mampaso, Capuleto, Llorens 
Artigas, etc.), que conjuntamente hacían una especie de «manifiesto» en defensa de la 
«pintura joven». 
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3. LA CONTINUIDAD DEL PROYECTO  
Al plantear la continuidad de la Escuela de Altamira y recordar la presen-
cia y labores patrocinadoras del ICH, hemos de volver también sobre la 
estrecha relación que este organismo, casi desde su fundación, mantuvo 
con los Cursos de Verano de la UIMP, de cuya sección «Problemas Con-
temporáneos» vino ocupándose desde sus momentos iniciales10. En 
agosto de 1952, casi un año después de la reunión en Madrid de la escue-
la cántabra en el marco de la Bienal, en el VI Curso de «Problemas Con-
temporáneos» (Fig. 5), el tema artístico, dirigido ya por el recién nom-
brado director del Museo de Arte Contemporáneo de Madrid, José Luis 
Fernández del Amo, como ha señalado éste [1985: 33], comenzó a hacer-
se eco de la apertura a las nuevas tendencias que habían participado en la 
I Bienal Hispanoamericana. Además, el curso, como indicamos, se vio 
acompañado de la muestra 1952, Museo de Arte Contemporáneo, organizada 
por la UIMP y la Dirección General de Bellas Artes. Fue instalada en el 
Museo Municipal de Santander, donde para su apertura, el subdirector 
del Museo, Manuel Sánchez-Camargo, pronunció una disertación sobre 
el panorama del momento. La muestra, que tuvo en Cuadernos Hispanoa-
mericanos una reseña del mismo Gullón [1952e: 114-120] defendiendo la 
movilidad del arte nuevo (ya planteada en las primeras reuniones de la 
Escuela de Altamira), reunió obra de más de medio centenar de pintores 
(Benjamín Palencia, José Caballero, Díaz Caneja, Capuleto, Cossío, Za-
baleta, Álvaro Delgado, Menchu Gal, Ramís, Planasdurá, Lara, Labra, 
Mampaso, Guinovart, etc.) y siete escultores (Ferrant, Oteiza, Ferreira, 
Planes, Serra, etc.), todos ellos participantes en la citada Bienal madrileña. 
Y aún más, pues ya vimos que estos eventos, no por casualidad, en la 
–––––––––––– 
10 El ICH, prácticamente desde su puesta en marcha en 1947, se ocupó de la sección 
«Problemas Contemporáneos» de los Cursos de la UIMP. Los organizaba el Seminario de 
Problemas Actuales Hispanoamericanos del ICH y fueron dirigidos, primero, por Joaquín 
Ruiz Giménez, luego por Alfredo Sánchez Bella (sucesor de Ruiz Giménez desde diciembre 
de 1947 como director del ICH) y, más tarde, por Manuel Fraga Iribarne (subdirector del 
citado Seminario y presidente de la Asociación Cultural Iberoamericana de Madrid, hasta su 
nombramiento como secretario general del ICH en octubre de 1951). En ellos, como ya 
apuntamos, fue frecuente la participación de altamirenses como Ricardo Gullón, presente ya 
en el V Curso, de 1951, aunque las colaboraciones se hicieron más interesantes de la mano 
de Fernández del Amo a partir de 1952, año en la que la sección sufrió una profunda 
remodelación estructural, temática y metodológica, que la dividió en cuatro materias 
abordables en cada una de las semanas de agosto, quedando el arquitecto al frente de la 
temática artística [Cabañas 1996: 92-93; Ferrer 2011: 260-284]. 
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práctica vinieron a coincidir con la programación de la Galería Sur de San-
tander, inaugurada por Manuel Arce el 8 de julio de ese año, con una pri-
mera exposición precisamente dedicada, durante ese mes, al flamante 
triunfador de esta I Bienal, Benjamín Palencia; exposición a la que siguie-
ron, ya en el mes de agosto, las dedicadas a Llorens Artigas y Juan Manuel 
Caneja11. Aunque la nueva semana de debates que propició el Curso de 
Verano de la UIMP en 1952, pese al intento de acercamiento, no le pareció 
a Ángel Ferrant, invitado a ella, como las anteriores reuniones de Altamira, 
incluso la muestra paralela se le asemejó a la Bienal, como le indicaba por 
carta a su amigo escultor Eudald Serra el 12 de agosto de ese año: 
 
 
Fig. 5: Luis García Ochoa, Santiago Uranga, Benjamín Palencia, José María de 
Labra, Jorge Oteiza, Juan Guillermo y Manuel Baeza en el VI Curso de Problemas 
Contemporáneos (Palacio de la Magdalena, Santander, agosto de 1952). Foto cor-
tesía Daniel Labra. 
 
–––––––––––– 
11 Durante la individual de Palencia (8 a 28 de julio) se ofrecieron conferencias sobre el 
pintor, como la pronunciada por José María Valverde el día 24, así como aparecieron 
diferentes reseñas en la prensa local (El Diario Montañés de 9-7-1952 y 18-7-1952 y Alerta de 
15-7-1952) y Ricardo Gullón realizó para el catálogo el mencionado texto que iniciaba 
remarcando la nueva etapa abierta desde la I Bienal. La muestra de Llorens Artigas (29 de 
julio a 8 de agosto) contó para el catálogo con texto de José Pijoán y, la de Díaz-Caneja (11 
a 26 de agosto), con texto de Gerardo Diego [los tres textos recogidos en Huici 1996: 47-
50]. 
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Lo de Santander no fue como lo de Santillana. Tal vez quisiera parecerse y, 
sin duda, fue aquello lo que dio lugar a que se celebrara esta “Semana” en la 
Magdalena. Asistió bastante gente, no todos, ni mucho menos, pero buena 
parte de artistas más o menos jóvenes de los que caracterizaron la Bienal. 
Mezcolanza, más que cohesión. Conferencias retóricas y conversaciones en 
tono de café más que ideas encaminadas a definir posiciones y perspectivas. 
Te aseguro, y te lo digo confidencialmente, que me sentí allí francamente 
descentrado. La sana intención de alguno de los organizadores no basta para 
confiar en lo que pueda desprenderse de todo eso. No creo en los buenos 
resultados. No está el horno para bollos. Por eso, la Escuela de Altamira, a 
mi juicio, valió más que quedara en punto muerto, pues para caer en lo de la 
Magdalena no nació. Estuve a gusto junto a algunas personas pero hubo bas-
tantes de las que me dan cien patadas. La voz de la majadería fue la más re-
sonante. Se inauguró una Exposición en el Museo Municipal, con multitud 
de obras, una de cada artista y allí vi tu obra de la Nacional. La impresión de 
este conjunto es semejante a la de la Bienal [López Manzanares 2006: 510]. 
Sumado al alcance y derivación continuista de estas actividades, en la 
misma línea –e incluso en el sentido de transcendencia para la trayectoria 
del arte avanzado español–, posiblemente fueron tanto o más significati-
vas las iniciativas a las que los altamirenses concurrieron en los cursos del 
año siguiente. Puesto que, en efecto, entre el 1 y el 10 de agosto de 1953 
la UIMP celebró en Santander, nuevamente bajo la dirección de Fernán-
dez del Amo, el I Congreso Internacional de Arte Abstracto, adscrito al VII 
Curso de Problemas Contemporáneos, dirigido por Manuel Fraga Iribarne y 
organizado por el ICH y el Museo de Arte Contemporáneo. A la vez, 
acompañando a este Congreso, el día 3 del mismo mes se inauguró en el 
Museo Municipal de Santander la Exposición Internacional de Arte Abstracto, 
1953, de nuevo presentada por Manuel Sánchez-Camargo, en la que 
participaron, entre los españoles, algunos de los antiguos componentes 
de los grupos pioneros Pórtico, Dau al Set o LADAC –como Lagunas, 
Laguardia, Pérez Piqueras, Tharrats o Millares– y otros artistas, como 
José Caballero, Antonio Saura, Berrocal, Eudald Serra, Ferreira, Vázquez 
Molezún, Mampaso, etc., y, entre los extranjeros, algunos abstractos 
norteamericanos, cubanos, italianos, franceses e ingleses. El mismo Mu-
seo de Arte Contemporáneo, aunque mermada, consiguió luego llevar 
esta muestra a Madrid. 
En cuanto al Congreso, participaron en él un destacado grupo de 
críticos y artistas, entre cuyos ponentes estuvieron Fernández del Amo, 
Sánchez Camargo, Figuerola-Ferretti, Cirilo Popovici, Sebastiá Gasch, 
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Camón Aznar, Damián Bayón, Cirici Pellicer, Juan Antonio Gaya Nuño, 
Jorge Oteiza, Francisco Muñoz Hidalgo, Fernando Escrivá, José María 
Moreno Galván y Carlos Lesca, cuyas intervenciones giraron en torno a 
las alternativas del arte abstracto y el figurativo. Y, aunque no vieron 
publicadas sus ponencias por el ICH hasta tres años después –preci-
samente introducidas por Ricardo Gullón [1956a y b] y acompañadas del 
discurso de apertura de Sánchez Camargo [1956: 299-308]–, pronto se 
supo de su contenido, de las posturas en las polémicas y de los debates 
que aparejó este acontecimiento y la exposición a través del amplio eco 
que alcanzaron en la prensa12. 
Congreso y exposición, como dijimos, sirvieron no sólo para acreditar 
el arte abstracto en el panorama artístico español, sino también para 
plantear abiertamente la pugna del arte abstracto contra el figurativo; 
incluso, con las matizaciones necesarias, podría considerarse, como 
apuntó Javier Díaz López [1998: 143], que funcionó como «una plata-
forma fundamental en la consagración del arte abstracto como estilo 
vanguardista impulsado por el Régimen (como amplificador de su presti-
gio en el exterior)». Además, en otro aspecto, el Congreso, ciertamente, 
comenzó teniendo inmediatas e importantes consecuencias de cara al 
interior, puesto que fue aprovechado por varios artistas y críticos para 
elevar una instancia al ministro de Educación Nacional, en la que solici-
taban apoyo y reconocimiento oficial para asociarse y desarrollar sin 
hostilidades el «concepto actual del Arte»13, petición que, unos años más 
tarde, adquirirá forma legal en la Asociación de Artistas Actuales. 
–––––––––––– 
12 En la prensa, coincidiendo con el Congreso, ya aparecieron artículos como los de 
Figuerola-Ferretti en Arriba, Barcino en La Vanguardia, Castillo Puche en El Español, García 
Escudero en Tiempo, Castro Arines en Informaciones («Conclusiones del Curso de Arte 
Abstracto de Santander», 25-8-1953), o los más locales aparecidos en el diario santanderino 
Alerta con la opinión de Camón Aznar (7-8-1953) o de Francis Rose (8-8-1953). Las 
publicaciones más especializada también se hicieron eco del tema, destacando los artículos 
de Gasch [1953: 2-5], que publicó en la citada revista florentina Numero su ponencia del 
Congreso, Fernández Figueroa [1953: 13-5] en Índice, Joan Josep Tharrats [1953] en Revista, 
Juan Cortés [1953: 16-7] en Destino, Federico Muelas [1953: 8-9] y Alfonso Sánchez [1953: 
9] en Correo Literario, Santiago Lagunas [1953] en Cuadernos Hispanoamericanos o Gaya Nuño 
[1953: 8] en Ínsula. 
13 El mesurado texto, poco conocido, iba dirigido al «Ilustrísimo Sr. D. Manuel Fraga 
Iribarne, Director del VII Curso de Problemas Contemporáneos. Universidad Internacional 
Menéndez Pelayo, Santander» y decía: «Los abajo firmantes, artistas y críticos, reunidos en el 
Palacio de la Magdalena, de Santander, con motivo del Ciclo de Arte de la Sección de 
Problemas Contemporáneos, Universidad Internacional Menéndez Pelayo, tienen el honor de 
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Dadas, pues, las aspiraciones que emparentan a los partícipes en este 
curso y en los encuentros anteriores de los altamirenses, parece ser ade-
cuado establecer cierto hilo de continuidad entre las tres reuniones cita-
das de la Escuela de Altamira y los cursos y exposiciones santanderinos, 
que les sucedieron en los dos años siguientes; cursos que, en opinión de 
Salvador Carretero [1998: 73], vinieron a constituir «algo así como la 
cuarta y quinta reuniones de la Escuela de Altamira –sin serlo, naturalmen-
te–, ya elaboradas de forma institucionalizada a través de la Universidad 
Internacional y el Ministerio». Hay que pensar entonces que, verdadera-
mente, las estrategias de las reuniones altamirenses, tras el éxito de la I 
Bienal y la cada vez más amplia audiencia conseguida por los cursos de 
Santander, habían cambiado sustancialmente, en el sentido de convertirse 
en convocatorias más eclécticas y multitudinarias. En cualquier caso, 
considerada mayor o menor la continuidad de estos cursos con lo ante-
rior, en el plano de las conquistas del arte avanzado, lo que parece claro 
es la pertinencia del análisis que hizo Moreno Galván [1960: 119] en 
1960 (pese, acaso, al excesivo reduccionismo al simple plano del antago-
nismo entre la abstracción y la figuración), cuando vinculó la línea evolu-
tiva que iba de la I Bienal a la muestra santanderina de 1953: «En la Bie-
nal, donde ya figuraban algunas obras más bien abstractizantes que pura-
–––––––––––– 
dirigirse a V. I. para exponerle las propuestas acordadas y solicitar su presentación al 
Ministro de Educación Nacional. / 1. Agradecer a los Ministros de Asuntos Exteriores y de 
Educación Nacional, y al ICH, la oportunidad que ha representado la celebración de este 
Curso para la toma de contacto entre artistas y críticos de las ramas más vivas del Arte, y 
para el estudio de uno de los aspectos característicos de la plástica actual./ 2. Solicitar de 
dichas autoridades la estructuración de un organismo que responda a las necesidades que se 
han puesto en evidencia durante el Curso, la primera y más urgente de las cuales es la 
constitución de unas escuelas-taller experimentales, que por el momento podrían funcionar 
en Madrid y Barcelona, destinadas a la elaboración, vivicación e intercambio de las formas 
del arte viviente según métodos rigurosos y a cargo de personas identificadas con el 
concepto actual del Arte. / Santander, 8 de agosto de 1953». Lo firmaban Saura; Manuel 
Millares; Alejandro Mieres; Escrivá; Martín Sáez; Oteiza; Álvarez Ortega; González Robles; 
Alberto Pérez Piqueras; Rubio Cordón; Javier de Eulate; Miguel Porter; Richard Klatovsky; 
Julio Antonio Ortiz; Francisco García Abuja; José María Moreno Galván; José de Delás; 
Alberto Giralde; José Duarte; Manuel Suárez Molezún; M. Rivera; Francisco Marino; Pilar 
Aranda; Francisco Sanjosé; Cirici-Pellicer; Santiago Lagunas; Mélida; Ricardo Baeza; Rafael 
Sanz; Arnaldo Puig; J. Mena; Antonio Fernández; Manuel Mampaso; Enrique Barandiarán; 
Carlos Bayón; Tharrats; José Lapayese; A. Martínez; N. Pistollesi; Eusebio Gabino; Juan 
Francisco Marsal; Francisco Zenteno; M. Capdevilla; Carlos Lesca; Andrés Conejo; Rosa 
María Velilla; S. M. Retortillo; Enrique Miret y Miguel Pérez Aguilera [Saura y otros 1953: 
9]. 
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mente abstractas, cristalizaba la subversión total de la vanguardia genérica 
contra el academicismo; en la exposición de Santander quedaba resuelta-
mente planteada la lucha del arte abstracto contra el representativo». 
Incluso, dado que el ICH continuó organizando ediciones de la Bie-
nal Hispanoamericana y la UIMP sus cursos, podemos dar un paso más 
en el análisis de esa rica colaboración, asociada también a la evolución del 
arte avanzado y su promoción en el ámbito institucional, con interesan-
tes frutos en el arduo proceso de eliminar trabas para su desarrollo inte-
rior y su fomento exterior. En este sentido, hay que recordar tanto la 
evolución independiente que se posibilitó a la citada Asociación de Artistas 
Actuales (AAA), la cual pudo materializarse en los años siguientes, culmi-
nando las anteriores pretensiones de promoción y libre asociación de un 
nutrido grupo de artistas y críticos avanzados14, como debe destacarse el 
–––––––––––– 
14 La AAA trató de aglutinar esfuerzos dispersos de artistas y críticos para «proteger el 
arte auténtico contra las falsificaciones y hostilidades que dificultan su desarrollo». Se habían 
reunido para ello, en julio de 1953, varios artistas y críticos barceloneses (Abelló, Marcos 
Aleu, J. Benet Aurell, Manuel Capdevilla, Francisco Catalá Roca, A. Cirici-Pellicer, Juan 
Fluviá, García-Vilella, José Hurtuna, Ramón Isern, Javier, Modolell, Kity Pagés, Enrique 
Panasdurá, Ramón Rogent, Eudaldo Serra, José María Subirachs, Santi Surós, Antoni 
Tàpies, J.J. Tharrats, Vilalta y B. Xifré-Morro), que firmaron una reso-lución en la que se 
proponía: 1) El reconocimiento oficial de una asociación que agrupara a los artistas de las 
nuevas tendencias, 2) Garantías de desdoblamiento de los Salones Oficiales o de su 
transformación, a fin de que los artistas pudieran confiar en la solvencia del jurado, y 3) 
Actuación y defensa colectiva en cualquier momento que consideraran necesario. A la vez, 
nombraron una Comisión Organizadora, integrada por los pintores Fluviá, Planasdurá, 
Tàpies, el escultor Subirachs y el crítico A. Cirici-Pellicer. Segui-damente, en principio, se 
emprendieron gestiones para una acción conjunta de todos los núcleos artísticos españoles, 
para lo que, como vimos, se aprovechó el Congreso de agosto de 1953 en Santander y se 
elevó al ministro de Educación Nacional la instancia reproducida. Durante 1954 se 
siguieron haciendo esfuerzos para una acción conjunta en toda España, aunque las múltiples 
dificultades obligaron a iniciar la acción primero en el núcleo barcelonés para ulteriormente 
integrar a todos los demás núcleos. Así, en diciembre de ese año, se redactó un proyecto de 
Estatutos y se elevó una instancia al Gobierno Civil de la Provincia pidiendo el 
reconocimiento de la AAA en Barcelona. Tras laboriosas gestiones, en las que hubo que 
modificar artículos de estos Estatutos, «el Ministerio de la Gobernación autorizó la 
constitución de la AAA para establecer contacto permanente entre los artistas, 
representarlos en su relación con los organismos oficiales y privados de exposiciones, 
divulgación, enseñanza, pensiones, Congresos, etc., vistos los favorables informes emitidos 
por el Ministerio de Educación Nacional y el Gobierno Civil de Barcelona». En marzo de 
1956 veintiún asistentes celebraron una reunión constitutiva y nombraron una Junta 
Directiva de la AAA (Presidente: A. Cirici-Pellicer; Vice-presidente: Cesáreo Rodríguez 
Aguilera; Secretario: Juan Fluviá; Vice-secretario: Carlos Planell; Tesorero: Santi Surós; Vice-
tesorero: Jorge Mercadé; Conservador: Enrique Planasdurá; Vocales: Juan Teixidor y J. J. 
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congreso que, en el mismo marco santanderino de los cursos de la 
UIMP, tras las trasformaciones de la institución15, tuvo lugar en la se-
gunda quincena de agosto de 1955. En esta ocasión, el curso, organizado 
por las secciones de Humanidades y de Problemas Contemporáneos, tuvo 
por título «Problemas del Arte de Nuestro Tiempo» y, en él, seis pintores 
justificaron su posición estética apoyados por un crítico (Carlos Pascual de 
Lara/Moreno Galván; Eduardo Vicente/G. Gómez de la Serna; Pancho 
Cossío/Gaya Nuño; Antonio Hernández Carpe/Luis Rosales; Benjamín 
Palencia/Laín Entralgo; Antoni Tàpies/ Joan Josep Tharrats)16, intentando 
así –frente a los problemas generales atajados en los años anteriores– sim-
plemente contraponer sus diferentes estéticas personales. Al mismo tiem-
po, se celebró una interesante exposición, en la que participaron, con cua-
tro obras cada uno, los pintores citados y José Guinovart (que no pudo 
asistir, aunque se había contemplado su concurrencia junto a Juan Gich) 
[Moreno Galván 1955; Cabañas 1996: 97]. De este modo, a esta altura de 
la década, era realmente comprobable que tanto los lenguajes personales, 
como las opciones promocionales y asociativas se habían ensanchado y 
diversificado, aunque gracias a una importante labor anterior. 
De lo expuesto se puede colegir, en resumen, no solo el papel esen-
cial de Ricardo Gullón respecto a  la puesta en marcha y el apunte de la 
reorientación última de la Escuela de Altamira, sino también otros aspec-
tos sobre su transformación a partir de su reunión de 1951, que la harían 
adaptarse y sintonizarse con los nuevos tiempos y la promoción institu-
cional más avanzada del arte contemporáneo, hasta prácticamente diluir-
se. Así, una iniciativa como esta plataforma cántabra, que, a pesar de su 
–––––––––––– 
Tharrats). A partir de aquí las finalidades de la AAA se fijaron en establecer relaciones 
permanentes entre los artistas, celebrar exposiciones y congresos, organizar la defensa de 
sus intereses y estimular una buena opinión pública, intentando trascender de los intereses 
de grupo o tendencia al estimular el arte contemporáneo [Cabañas 1996: 92-102 y 2001: 
212]. 
15 1954 fue un año de transformación, en el que la UIMP, al constituirse en entidad 
autónoma bajo la ley de un estatuto orgánico, se convirtió en un organismo permanente de 
alta cultura, con sede en Santander durante varios meses y permanentemente en Madrid. 
Sus secciones fueron entonces ampliadas a cinco, aunque continuó teniendo gran peso la 
sección Problemas Contemporáneos, heredada del ICH, que en ese mismo año de 1954 fue 
dedicada al «Arte y Literatura contemporáneos». 
16 Algunas de las interesantes conferencias pronunciadas en el Palacio de la Magdalena 
por estos artistas y críticos, fueron luego recogidas en sucesivos números de la revista 
Cuadernos Hispanoamericanos [Tàpies 1955: 15-24; Gaya Nuño 1955: 215-228; Tharrats 1955: 
307-316], aunque no todas, como era la intención manifestada inicialmente. 
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vocación internacionalista, en principio pudiera parecer o considerarse 
como un tema local o periférico, de muy corta duración, gracias a la ac-
ción de sus integrantes en realidad resultó, además de foro pionero, un 
prolongado y extenso instrumento de dinamización artístico-cultural, 
que, a través de la inquietud artístico-cultural que generó, terminó siendo 
también un importante elemento de información y renovación, actuante 
directa e indirectamente en la política artístico-cultural al menos hasta 
rebasado el primer lustro de los años cincuenta. Con ello, la Escuela de 
Altamira, donde siempre hubo la paralela presencia de debates y exposi-
ciones artísticas, se unió en su recorrido a otras iniciativas oficiales, espe-
cialmente la Bienal Hispanoamericana y los Cursos de Verano de la 
UIMP, cumpliendo un importante papel coadyuvante y de bisagra en la 
normalización artística del país. Sin embargo, dadas las diferentes carac-
terísticas y destino de cada una de estas actuaciones que amparó el marco 
institucional, hay que atribuir una orientación y función distintas a cada 
una de ellas, ya que también se trataba de iniciativas que respondían a 
expectativas diferentes. Así, si la citada Escuela cántabra y sus prolonga-
ciones en los cursos, esencialmente se mantuvieron en la base, más minori-
taria y selecta, de las elaboraciones y conquistas teóricas, pero complemen-
tadas con exposiciones; la Bienal, más multitudinaria, sobre todo intentó 
funcionar como un gran escaparate en el que mostrar las intenciones y 
avances en la renovación político-artística, de cara, especialmente, tanto a 
un sector más amplio de la sociedad, interesado por la cultura, como al 
exterior del país. Lo complementario fueron ahora los debates surgidos, 
que también tuvieron notable alcance en los medios. No obstante, las 
influencias fueron mutuas y cada una de las grandes iniciativas citadas fue 
tomando elementos de la otra. Su confluencia en 1951 mostró la necesidad 
estratégica de la alianza entre todos estos tipos de iniciativa, así como su 
eficacia y la oportunidad de su continuidad. Pero una vez que, a partir de 
ese año, el academicismo y sus endebles recursos teóricos comenzaron a 
ser vencidos y que, en el terreno político-artístico, el proteccionismo al arte 
académico se fue resquebrajando, en los años siguientes, aún con mutuas 
influencias entre las actuaciones, la iniciativa teórica del arte de avanzada 
prevaleció y encontró nuevos retos en los cursos de Santander, en tanto 
que las Bienales, en paralelo a diferentes fines diplomáticos y de imagen, se 
orientaron más hacia la exhibición de resultados y la promoción en el in-
terior y exterior de ese arte cada vez más aceptado y ampliado. 
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